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0z Postmodern ve postyapisalct anlati kuramlarinin etkisiyle sinema, geleneksel anlati yapilarinin tekdiize ve dogrusal
yapisini kiran ¢ogulcu, parcali ve anlamin belirsizlestigi cok katmanli yapilari benimser. Parcali anlatim kullanimi, sinema
filmlerinde ic ice gecmis zamanin goklu katmanlarini kesfetmek icin bir zemin hazirlar. Boylelikle parcali anlatim, sinemada
zamanin kronolojik bir akistan cok katmanli anlamlar treten bir mekana donlsmesine ve bu donlisimin mekanizmalarini
analiz etmeye imkan verir. Bu baglamda Fransiz filozof Gilles Deleuze, sinemayi aciklarken klasik algilamayi reddederek
onun yerine Urettigi yeni kavramlari ve disinceleri dncelemesiyle onu felsefi bir temele yerlestirir. Deleuze'iin sinema
yaklasiminin merkezinde yer alan “zaman-imge” ve “kristal-imge” kavramlari, postmodern anlatilarin parcali anlatimlarini
anlamlandirabilmek igin bir perspektif sunmakla birlikte sinemada zamanin deforme edilme ve donusturilme stratejilerini
sistematize ederek alternatif bir analiz paradigmasi sunar. Bu dustinceden hareketle postmodern anlatilarda i¢ ice gegmis
zamanin sinemada ¢ok katmanli bir anlam tretim mekani oldugunu gostermek ve bu anlam Uretiminin nasil gerceklestigini
coziimlemek icin Berkun Qya’nin (2022) Cici filmi ele alinmistir. Bu calisma, Deleuze'iin zaman-imge ve kristal-imge kavram-
larini temel alarak sinemadaki parcali anlatimin nasil olusturuldugu ve zaman algisinin film sahnelerindeki temsil bigimleri
Uzerine felsefi bakis agisiyla bir film analizi gerceklestirmeyi amaglamaktadir. Bu amag dogrultusunda, calisma kapsaminda
incelenen Cici filminin parcali anlatisinda, gecmis, simdiki ve gelecek zamanin birbiri Uzerine yansimalar yaparak Deleuze'lin
kavramlariyla ortismekte oldugu sonucuna varilmistir.

Abstract Drawing on postmodern and poststructuralist narrative theories, cinema adopts pluralistic, fragmented and ambiguous
multi-layered structures that break the monotonous and linear structure of traditional narrative structures. The use of
fragmented narrative paves the way for discovering the multiple layers of intertwined time in films. In this way, fragmented
narration transforms time in cinema from a chronological flow into a space that generates multi-layer demeanings, enabling
an analysis of the mechanisms of this transformation. In this context, Gilles Deleuze, while theorizing cinema, rejects
classical perception and instead prioritizes the new concepts and ideas he develops, placing cinema on a philosophical
foundation. The concepts of “time-image” and “crystal-image,” which are central to Deleuze’s cinematic approach, offer not
only a perspective for interpreting the fragmented narratives of postmodern storytelling but also an alternative analytical
paradigm by systematizing the strategies through which time is deformed and transformed in cinema. Based on this idea,
Berkun Oya's (2022) film Cici (Gorgeous) has been examined in order to demonstrate that the temporality intertwined
in postmodern narratives constitutes a multi-layered space of meaning production in cinema, and to analyze how this
meaning production takes place. This study aims to conduct a philosophical film analysis focusing on how fragmented
narration in cinema is constructed and how the perception of time is represented within film scenes, based on Deleuze's
concepts of the time-image and crystal-image. In accordance with this objective, the analysis finds that in the film Cici's
fragmented narrative, the past, present, and future reflect and permeate one another, a structure that resonates with
Deleuze’s philosophical concepts.
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Extended Summary

Although the concept of postmodernism has been discussed from different perspectives, in general terms it is a
multi-layered and interdisciplinary cultural, philosophical and artistic movement that emerged as a reaction against
all the outcomes of the modernism movement. In an era where desires were prioritized over needs, postmodernism
emerged as “a new era, or the distinctive style of a period” (Zeka, 1994, p. 10). Postmodernism’s unconventional
perspective allows for the production of narratives that break traditional molds, alongside classical narratives, in
cinema, one of its storytelling tools.

Poststructuralism, which developed alongside postmodernism, has also shaped narrative theories. Poststructuralists
objected to the rigid and singular perspective on narratives and language systems in general, arguing that narratives
are narratological inventions capable of being interpreted in an almost infinite number of ways (Currie, 1998, p. 3). The
fragmented narrative techniques and nonlinear use of time in films have led to a multilayered narrative. Furthermore,
postmodernism is reflected in stories in which characters’ perceptions of reality diverge. This blurs the boundaries
between the dream world and the film’s narrative. The film Cici (2022, Berkun Oya) exemplifies these narrative
characteristics. Its fragmented structure, interweaving past and present, demands active audience interpretation,
thereby profoundly reshaping its dramatic architecture.

In this context, the main problem of this study is to investigate within the framework of Deleuze's poststructuralist
concepts, the relationship between fragmented narrative and the use of time in Cici and their collective function
in shaping the film’s narrative dynamics. An analysis will be conducted of how the film’s narrative shifts between
different diegetic levels, and how its fragmented structure intertwines the characters’ past and present. This will
be followed by a thematic analysis of traumatic memories and reckoning with the past, conducted through a close
reading of selected scenes. Accordingly, the analysis seeks to address how the film’s non-linear temporal structure
creates a perspectival framework that opens up a multiplicity of meanings.

An analysis focused on multiple meanings demonstrates that the film's fragmented narrative and nonlinear tempo-
rality essentially constitute a representation of the characters’ traumatic memories. This narrative and temporal
structure operates as a Deleuzian “time-image,” a form that does not merely recount past events but demonstrates
the very process of remembering, re-living, and reconstructing trauma. Consequently, for the audience, the pursuit of
a single, objective truth is abandoned. Instead, the narrative immerses the viewer in a fragmented temporality where
multiple, subjective possibilities coexist; each character perceives and processes events through their own distinct,
often traumatic, perspective.

The meanings uncovered in this study align with the view that the causality, continuity, and single truth structures
of classical cinematic narratives are transformed into multiple time sequences, fractured narrative planes, and the
production of multiple meanings in postmodern narrative. In Cici, these dynamics manifest concretely through: the
fragmentation of temporality, the rendering of subjective experience as a “film within a film” and a multi-focal
narrative structure. These elements collectively define the film's postmodern fabric. Rather than being a continuum
enabling the flow of events, time in the film is positioned as a backdrop for the cinematic expression of memory,
recollections, and emotions. In its “crystal-image” moments, the film forces the viewer to contemplate time not as a
linear progression but as a complex prism refracting the characters’ memories. In conclusion, this study has demon-
strated the usefulness of Deleuze’s concepts of time-image and crystal-image in analyzing the multiple relationships
of time, meaning, and representation in postmodern narrative structures. In this context, it is reasonable to argue
that the film Cici positions itself as a compelling example of postmodern narrative in Turkish cinema, one that,
through fragmentation and ruptures in time, transports the audience to new layers of meaning on both an esthetic
and intellectual plane.
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Postmodern Anlatida Kristallesen Zamanin Fenomenolojisi ile Cici

Filmini Okumak

Postmodernizm kavrami farkli perspektiflerden ele alinmis ve bircok tanimi yapilmistir. Genel
anlamda ifade etmek gerekirse modernizm hareketinin tum getirilerine karsi bir tepki olarak
dogdugunu soylemek mimkindir. Modernizmle birlikte ihtiyaglarin yerini arzularin aldigi bir
noktada postmodernizm “yeni bir donem ya da bir donemin kendine has uslubu” olarak ortaya
ctkmistir (Zeka, 1994, s. 10). Bu akim kendi ideolojisine sahip bir tepki hareketi olarak hem yasam
hem de sanat bigimlerini sekillendirmistir. Postmodernizmin kural tanimaz bakisi, hikaye anlatma
aracglarindan biri olan sinemada da klasik anlatilarin yaninda geleneksel kaliplari yikan anlatilarin

uretilmesine olanak tanimistir.

Postmodern ve postyapisalcl yaklasimlarinin dusiinsel getirileri sinemada, film anlatisi ve
yapisinda zaman kavraminin yeniden duslinilmesini zorunlu kilmistir. Jean-Frangois Lyotard
(2013), tarihi, toplumu ve bireyin varolusunu agiklamak iddiasindaki biiyiik, kapsayici, evrensel
sistemler ve anlatilar olarak tanimlanan lst-anlatilara karsi duyulan gliven kaybina isaret ederken
bir kurtulus yolu olarak yerel anlatilarin vurgulamasi ile postmodern diisiincenin ayirici 6zelligini
ortaya koyar. Bu anlayis felsefe ve sosyolojik alanlarda etkili oldugu kadar sanat ve medya
alanlarinda da yer bulur. Postmodern donemde Derrida, Faucault, Kristeva, Lyotard ve Barthes
gibi dustinurler calismalari, dile getirdikleri yapisalcilik elestirileri ile postmodern kuramin bigim-
lenmesine zemin hazirlayan baskin bir kuramsal baskaldiriyi baslatmistir (Mutlu, 2017, s. 348).
Bu atmosferde ortaya ¢ikan postmodern anlatilarda bilginin cogul ve ¢ok boyutlu yapisina,
zamansallik ve dongiisellige, betimleyici, 0devlendirici, sorgulayici, degerlendirici soylemleri bir
arada bulunduran yapisina rastlanmaktadir (Lyotard, 2013, s. 41-49). Lyotard, “anlatisal bilgi”
olarak ele aldigi kavrami, geleneksel bilgi tirleriyle modern bilimsel bilgi arasindaki farklar
acitklamak igin kullanir. Anlatisal bilgi toplumlarin kultiirel anlatilarini, mitlerini, masallarini ve
geleneksel bilgisini kapsayan, dolayisiyla sosyal bagi korurken zaman icinde dongusel olarak
yeniden Uretilmeye devam eden bir dogadadir. Anlatisal bilgi ile olani anlatirken betimleyici
islevlerinin yaninda odevlendirici, sorgulayici ve degerlendirici islevleriyle ne yapilmasi gerektigi,
hangi kurallarin gecerli oldugu ve neyin iyi ya da kotu oldugu ifade edilir. Bu bakis agisiyla Lyotard,
postmodernizmde bilginin yalnizca bilimsel gerceklikten ibaret olmadiginin; aksine, toplumun tiim

tabakalarina yayilan ve sirekli yeniden uretilen bir yapida oldugunun altini ¢izer.

e .
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Sinemada ise bu durum klasik anlati yapisinin bozulmasi, zamanin dogrusal olmayisi ve bireysel
deneyimlerin on plana ¢ikmasi ile karsilik bulur. Postmodernizmin getirdigi bu degisim izleyici ile
hikaye arasindaki iliskiyi tek bir dogrunun olmadigi daha 6znel bir boyuta tasir. Bu durumda post-
modern sinema anlatilarinda da geleneksel anlatilarin dogrusal ve tekdiize yapilarindan siyrilarak
zaman ve mekan algisi donusturulmus olur. Postmodernizmle birlikte gelisen postyapisalcilik, an-
lati teorilerini de sekillendirmistir. Postyapisalcilar anlatilarin ve genel olarak dil sistemlerinin kati
ve tekil bakis agisiyla ele alinmasina itiraz ederek anlatilarin neredeyse sonsuz sayida farkli sekilde
yorumlanabilecek anlatibilimsel buluslar oldugunu savunmuslardir (Currie, 1998, s. 3). Filmlerde
kullanilan parcali anlatim teknikleri ve dogrusal olmayan zaman kullanimi, hikaye anlatiminin ¢ok
katmanli bir hale gelmesine yol agmistir. Bununla birlikte film anlatilarinda film karakterlerinin
gerceklik algilarinin farklilasarak dus diinyasi ile olan sinirlarin ortadan kalktigi hikayeler post-
modernist anlayisi yansitir. Cici filmi de bu anlatilara ornek teskil eden ozelliklerde olusturulan
bir kurmaca filmi olarak sunulmustur. Filmde izleyicinin hikayeyi anlamlandirma siirecine aktif
katilimini gerektiren simdiki zamanla ge¢mis zamanin yarattigl parcali zaman anlatimi dramatik
yaplyl derinlemesine etkilemektedir. Postmodern sinemanin parcali anlatim kullanimini iceren
onemli 6rneklerden biri olarak Quentin Tarantino’nun Pulp Fiction (1994) filmi gosterilebilir. Filmde,
birbirinden bagimsiz gibi gorlinen hikayelerin, final sahnesine gelindiginde dogrusal olmayan bir
zaman akisliyla sunuldugu ortaya ¢ikmaktadir. Her ne kadar filmin final sahnesi giris sahnesinin
farkli bakis agisindan yeniden bir gosterimiyse de zaman akisi dogrusal (lineer) olmadigindan an-
latilan hikayenin basi ve sonu da degildirler. Bordwell'in (1985) da belirttigi gibi bu anlatim bigimi,
sahneler arasi iliskileri anlamlandirmak igin izleyicinin zihninde semalar olusturmasini gerektirir.
Boylelikle bu siireg, postmodernizmin ust-anlatilara olan inangsizligiyla uyumlu bir bigcimde tek
bir dogrusal gerceklik sunmaktan kaginarak izleyici icin kendi anlamini yaratma 6zgurlugu tanimis

olmaktadir.

Geleneksel anlatinin tek bir dogrultuda ilerleyen zaman unsuru, gecmis olaylardan gelecege
dogru uzanan kronolojik bir sira izlemektedir. Bunun aksine postmodern sinemada bu anlayis
parcalanmis hikaye yapilariyla birlestirilerek ters yiiz edilmektedir. Roland Barthes (1998), “Yazarin
Olimi” adli makalesinde bicimcilige getirdigi elestiriyle metnin temelinde yer alanin yazar degil
dil oldugunu savunmaktadir. Boylelikle anlam yazarin niyetinden bagimsizlasarak okuyucunun ya
da izleyicinin yorumuyla yeni anlamlar kazanma imkani bulur. Barthes'in bu goriis, Cici filminde
yer alan birbirine baglanmis zaman dilimlerinin izleyicide yeni bir anlam yaratmaya zorlayan
zaman yapisini anlamak i¢in onemli bir bakis sunmaktadir. Parcali anlatima basvuruldugunda
kesintiye ugrayan olay ve zaman orgiisu izleyicinin anlamlandirma siirecinin de karmasiklasmasina

neden olur. Bu durumda pasif olarak hikayeyi tiiketen izleyici aktif olarak anlamlandiran bir
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ireticiye donlismektedir (Bordwell, 1985, s. 58). Deleuze (1985/2021) ise “zaman-imge” kavramiyla
bu siireci genisleterek izleyicinin hikaye akisini takip etmenin yaninda zamanin kendisini deney-
imlemeye hazirladigini savunur. Boylece zamanin belirsizlestirildigi parcali anlati yapilari ile
izleyiciden talep edilen bu belirsizlikler arasinda baglanti kurmasi ve hikayeyi bir butiin olarak

anlamlandirmasidir.

Buradan hareketle, bu calismanin temel sorunsali, Cici filmindeki parcali anlatimin zaman
kullanimiyla iliskisine odaklanarak hikaye dinamigi lizerindeki islevlerini Deleuze'iin postyapisalci
kavramlari cercevesinde ortaya ¢ikarmaktir. Film anlatisinda zaman gegisleri ile farkli anlati duzey-
lerine nasil gecildigi, bu parcali anlatim ile karakterlerin gecmis zaman ve simdiki zaman arasinda
kurduklari bagi nasil olusturduklari incelenecektir. Bu dogrultuda filmde yer alan sahnelerde ozel-
likle, travmatik anilar ve ge¢misle hesaplasma temalarina bakilacaktir. Bu amaclar dogrultusunda
cevaplanmasi istenen “Filmde dogrusal olmayan zaman kullanimi ¢oklu anlamlar bakimindan nasil

bir perspektif sunmaktadir?” sorusuna odaklanilacaktir.

Gilles Deleuze’iin Zaman-imge ve Kristal-imge Kavrami

Deleuze'iin, disiplinler arasi calismalari, insan bilgisinin farkli, genisletilebilir dlizeylerine kap-
samli bir dikkat gosterilmesi gerekliligini vurgulamaktadir. Felsefeyi diger tiim yaratim alanlariyla
kesistiren bir diistiniir olan Deleuze, zaman ve anlati kavramlarina getirdigi yeni tanimlamalarla
sinemada hem estetik hem de felsefi yaklasimlara yeni bir anlayis sunar. Bu anlayista felsefe,
yalnizca soyut bir dusiince sistemi olmaktan ¢ikarilarak hayatla dogrudan temas ettirilmis olur.
Bergsoncu felsefeden yola ¢ikarak gelistirdigi kavramlarla sinemanin kamera hareketleri, plan,
montaj gibi kendi araclari yoluyla nasil bir “dlisiinme faaliyeti” yarattigini agiklar. Deleuze’e gore
“sinema, sanat dali olmanin otesinde giindelik yasamin bir felsefesi olarak yasam-felsefe arasin-
daki temasi saglar” (Rodowick, 2010, xvi). Bu yaklasimiyla Deleuze, geleneksel felsefe yontemlerini
de icerecek bicimde sinemanin kavramsal potansiyeline farkli bir bakis getirmis olur. Deleuze,
sanat ile felsefe arasindaki derin bagin zamanin otesinde, tarihsel baglamlara karsi geldigine
vurgu yapar. Sinemanin kronolojik olmayan anlati yapilariyla ge¢misin, simdinin ve gelecegin
ayni duzlemde birlestirebilmesi, Deleuze'iin kavramlariyla iligkilendirildiginde sinemaya farkli
zaman katmanlarinin bir arada disiniilebilecegi bir diisiince araci olma o6zelligi kazandirir. Bu
baglamda sinema, Deleuze icin hem sanatsal bir ifade bicimi hem de zamanin ve duslincenin
sinirlarini genisleten, felsefi diisiince icin yeni yollar acan bir ortam olmaktadir. Sinema, bir cesit
“alg” mekanizmasi olarak islev goriirken “alg1” belirli bir 6zneye ickin olmayan, 6znenin disinda
gerceklesen bir veri alimina karsilik gelmektedir. Boylelikle insan goziine bagli olmayan bir gorme

bicimi sunan sinemayla karsi karsiya kalindiginda varilan yeni bir felsefi diistinis alani kesfetmek
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mimkiin olur (Colebrook, 2002, s. 29). Bu doniisiim, felsefi kavramlarin filmlere uygulanmasiyla
oldugu kadar filmlerin yaratim siirecinin felsefeyi donustiirmesine olanak taninmasiyla da gercek-

lesir.

Bu yaklasimiyla sinema teorisinde kokli bir donlisiim yaratan Deleuze sinemayi dusiinsel bir
arag olarak gordiigiinii ortaya koyan iki ciltten olusan bir eser yazmistir. Deleuze (1983/2014),
Sinema 1: Hareket-imge adli ilk cildin giris bolimiinde sinema kitaplarinin bir sinema tarihi
sunmayl amacglamadigini aksine bu kavramlarin iki farkli zaman felsefesiyle iliskili oldugunu ifade
eder. Bu ciltte, klasik anlati sinemasini analiz ederken hareket-imge kavrami lizerinden, zamanin
hareketin sonucu olarak algilandig, dizisel bir diizende ilerleyen sinematografik yapilari ele alir.
Deleuze, Klasik Hollywood sinemasinin “cisimlerden ya da hareketli nesnelerden ¢ekilip ¢ikarilmig
saf hareket” olarak ifade edilen hareket-imge yapisinda oldugunu soyler (Deleuze, 2014, s. 39).
Hareket-imgede zaman hareketin bir sonucu olarak, genellikle dogrusal olarak ilerlemektedir.
Deleuze’e gore “sinema dogrudan dogruya zamanin bigimiyle yiizlestiginde, ona ait imgeyi ancak
dogalciligin kokensel diinya ve itkilere iliskin kaygisindan koparak olusturabilecektir” (Deleuze,
2014, s. 171). Bu kopusla birlikte sinemada hareketin dolayli temsili olan zaman, kirilmalarin,
tekrarlarin oldugu bellek katmanlariyla kendini gosteren 0zerk bir gerceklik halini alir. Boylelikle
sinemanin her seyi bir nedene dayandirarak anlamlandirma egilimini asmasini ve zamanin saf

halini dogrudan goriinur kilan bir sanata donusmesini ifade eder.

Hareket-imge, kamera acilarinin gorsel bir alanda hareket etmesinin bize hareketin dogrudan
ifadesini verdigi ve boylece dusuinceyi yasamin hareketlilig§ine agtigi sinemanin ilk soku olarak
ifade edilir (Colebrook, 2002, s. 30). Kameranin hareketiyle birlikte hareket eden bedenler, farkli
hareketler arasinda baglanti kurarak bir zaman cizgisi olusturdugunda hareketin dolayli bicimde
goriintiilenmesini saglamaktadir (Colebrook, 2002, s. 32-33). Bu durumda hareketin gorsel bir
alandaki yansimasinin dogrudan deneyimlenmesi olanakli olmakta, boylelikle sinema yasamin
hareketliligini dustlinsel bir alana tasiyan bir islev gormektedir. Erken donem sinemasinda hareket-
imgenin egemen olmasina karsin zaman-imgenin temelleri hareket-imgenin otesine ge¢meden
zamanin farkli bicimlerini ortaya koyarak var olmustur (Rodowick, 2010, s. xvii). ikinci Diinya Savasi
sonrasi donemde ortaya ¢ikan kiiltiirel, ekonomik ve toplumsal degisimlerin yarattigi tikanma
eylemlilik ilkesine dayali sinemadaki kriz Deleuze’iin zaman-imge kavramini glindeme getirmistir
(Glgilimcii, 2013, s. 92). Tam da bu noktada hareket-imgeden zaman-imgeye gecisin belirgin
olmayisi sinemanin evrimini olduk¢a karmasik kilmaktadir. Bu belirsiz gecis ayni zamanda sine-

manin hareket-imge ve zaman-imge yapilarini ic ice tasima kapasitesi olduguna isaret etmektedir.
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Deleuze (1985/2021) Sinema 2: Zaman-imge adli ikinci ciltte ise modern sinemanin ortaya
koydugu radikal degisimlere odaklanarak zaman- imge kavramiyla zamanin ve hareketin ele alinis
bicimine iliskin yeni bir perspektif sunar. Deleuze’e gore (2021, s. 40) anlatinin modern bicimleri
zaman-imgenin tirlerinden ve kompozisyonlarindan tiiremektedir. Deleuze, modern sinema ile
klasik sinema arasindaki ayrimi belirginlestirerek modern sinemanin zaman-imge ekseninde,
hareketin de otesine gecerek zamanin kendisini deneyimlemeye yonlendirdigini savunur. Zaman-
imge, hareket-imgenin nedensel yapisini kirar, zamani saf bir olay haline getirerek hem izleyiciyi
anlatiyr ¢cozumlemek yerine sezgiye yaklastirir hem de hareket ve eylemleri sirali diizenlerinden
ayirarak, zamani mekansal olarak boluinebilir bir eleman olarak ele alan eylemlerin baglantilarini
yok eder (Sofuoglu, 2004, s. 74-75). Zaman-imge zamani dolayli olarak bir hareketin digerine
baglanmasi olarak degil dogrudan kendisi olarak izleyiciye sunar (Colebrook, 2002, s. 30). Diisiince
gorsellestiginde izleyici icin hareket-imgenin “Sonra ne oldu?” sorusu yerini zaman-imgenin “Bu

imgenin temsil ettigi nedir? Bu imgelerle zaman nasil bir hal alir?” sorularina birakir.

Hareket-goriintiiler arasindaki gliclii bagin karakterlerin durumlara tepki vermesine neden
oldugu eski gercekgiligin aksine, Yeni Gercekgilik'te karakterler “profesyonel bir bicimde aktor
olmayanlar veya daha ziyade, eylemekten ziyade gormeye ve yapmaya, yanit vermekten ve bir
diyalogu takip etmekten ziyade kah sessiz kalmaya kah herhangi bir konusmayi sonsuzca siirdiirm-
eye muktedir medyum-aktorler” olarak tanimlanmaktadir (Deleuze, 2021, s. 31-32). Geleneksel
anlatilarin durumlar karsisindaki net ve tutarli tepkileriyle olay orgisiinun ilerlemesini saglayan
karakterleri Yeni Gergekgilik'te gozlemci konumda, olaylari sessizce izleyerek tepkisizce ya da
belirsiz ifadelerle karsilayan bir konumdadir. Bu durumda karakterlerin bireysel ve toplumsal
olaylar karsisinda edilgen ve belirsiz konumu sinemanin insan deneyiminin zamansalligina ve

anlasilmazligina atif yaptigini gosterir.

Deleuze'in film felsefesinde, zamanin ve imgenin birbirine dolandigi karmasik yapilar one
citkmaktadir. Ona gore surekli olarak akip giden simdiki zaman “gercek” olana, bellekte korunmus
ve istenildiginde tekrar cagrilabilen ge¢misin katmanlari “sanal” olana isaret etmektedir (Pisters,
2003, s. 4). Bu iki zaman boyutu bir araya gelerek siirekli devam eden bir kristallesme yaratir. Boyle-
likle Deleuze’lin kristal-imge olarak kavramsallastirdig sure¢ ortaya ¢ikar. Kristal-imge gecmisle
simdinin birbirini yansittigi dinamik yapisi ile zamani hem gercek hem de sanal bicimde icinde

barindirir.

Deleuze'iin kristal-imge kavrami ge¢mis ve simdiki zaman arasindaki baglantiyla birlikte bu
baglantinin yaratmis oldugu belirsizlik ve ¢coklu anlamlari da icermektedir. Bir seyin ge¢mis veya

gelecek olusu, baska bir seyin simdisine gore belirlenmis olur (Deleuze, 2021, s. 124). Deleuze
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kristal-imge kavramiyla, zamanin kristalin farkli yuzeylerinde tipki aynadaki yansimalara benzer
bicimde yansiyarak i¢ ice gectigini ve anlamlarin birbirine karistigini ifade etmek i¢in bir metafor
yaratmaktadir. Kristal, akttiel ve virtiiel olarak gercegin temel ikililig§inden dogan ve siirekli yeniden
dizenlenen “arzunun gilizergahlarini ve dinamik haritalarini” iceren bir devreler agini ifade eder
(Zourabichvili, 2011, s. 180). Deleuze'e gore kristal-imge, aktiiel ve virtiiel imgenin kaynasmasiyla
ortaya cikar; bu iki imge arasindaki ayrim siliklesirken, organik ve kristal rejimler arasinda belirsiz
gecisler veya iist liste binmeler meydana gelebilir (Deleuze, 2021, s. 157). Bergson’un (2007) bellek
teorisiyle benzer bicimde bu kaynasma durumu, gecmisin simdiye sizmasiyla zamanin katmanli
yapisini goriiniir hale getirir. Bergson (2007), siire (durée), algi ve bellek arasindaki eszamanli
iliskiyi dejavu deneyimi aracili§iyla ele alir. Bergson’un (2007, s. 58-100) Madde ve Bellek kitabinda
ikinci boluminun ikinci kismi, ¢cagrisimci psikologlar tarafindan “tanima”yi yalnizca bir algi ile
bir ani arasinda kurulan iliski oldugunu savunan teorinin elestirisini icerir. Bu elestiriyi bellek
patolojisinin belirli klinik vakalarinin titiz analizleri yoluyla gerceklestirir (Guerlac, 2006, s. 129).
Deleuze ise ozellikle italyan Yeni Gercekciligi'nde zaman-imge yapisini inceleyerek sinemada
zamanin surekli catallanan, parcali, cogul ve geri donusli bir akis olarak temsil edildigini savunur.
Ona gore italyan Yeni Gercekgilig§i'nde sinematik temsil, zamanin ontolojik yapisini aciga ¢ikaran
epistemolojik bir islev gormektedir. Zaman-imge, bireysel hafizadan bagimsiz, kisisel olmayan bir
gecmisin tezahiirleri olarak dejavu’niin yapisal bir karsiligi olarak islev goriir (Trifonova, 2004, s.
134). Bu iki goriis zamanin simdinin igcinde farkli bicimlerde var olabilmesi bakimindan kosutluk
gosterir. Kristal-imge hikayenin dramatik yapisini giigclendirmekle birlikte karakterin i¢ diinyasinda
aktielile virtuel olanin birbirine karistigi kristal yapida izleyiciyi de bu deneyime dahil eder. Boyle-
likle izleyici, hikayenin parcalarini birlestirme siirecine girerek ge¢cmis ve simdiki zaman arasinda
bag kurabilme olanagina sahip olur. Bu siireg izleyici icin hem hikayenin anlamlandirilmasini hem

de duygusal bir deneyimin yasanmasini olanakli kilar.

Deleuze'iin kristal-imge kavrami, gecmis ve simdiki zamanin eszamanli olarak sunuldugu anlati
yapilarini agiklar. Deleuze igin kristalin olusumunu ve bliyimesini saglayan “tohum”, onu surekli
biiyliyen ve genisleyen bir olus haline getirir. Tohumlar genel yapiyi etkileyen potansiyel imgeler
ve temalar olarak iki yiize sahip olmakla birlikte gercekleserek kristalin berraklasmasina ya da
gelisemeden kalarak gittikce opaklasmasina neden olur. Tohumlardan hangisinin opaklasacagi
hangisinin gelisecegi konusu belirsiz olmakla birlikte “opak bir yiiz fark edilemeyen bir doniisimle
berraklasabilir ve berrak bir yiiz de karanliga gomiilebilir” ozelliktedir (Deleuze, 2021, s. 114).
“Mesele artik kristalden neyin nasil ¢iktigi degil, aksine, kristale nasil girilecegidir. Zira her girisin
kendisi de kristal bir tohumdur, bir bilesendir” (Deleuze, 2021, s. 111).

Filmvisio, (6): 122-153



Postmodern Anlatida Kristallesen Zamanin Fenomenolojisi ile Cici Filmini Okumak £ Zeren Kosal, 2025

Postmodern sinemanin parcali anlatim kullanimi kristallesme surecinin bir yansimasi olarak
degerlendirilebilir. Parcali anlatilar, dogrusal bir diizlemde ilerleyen olaylar yerine zamanin farkli
katmanlarindaigice gecerek izleyiciyi bellek ve simdi arasinda baglanti kurmaya zorlayan bir anlati
deneyimi sunar. Bu parcali anlatilarda kristal-imgenin ikili yapisi bu gecisi saglayarak yeni anlam
katmanlari uretir. Deleuze, “dlstincenin imgesi” olarak tanimladigi “ickinlik diizlemi” kavramiyla
sinemayi yasamin bir temsili olarak degil yasamin ickin bir bileseni olarak ele alir (Deleuze
ve Guattari, 2001 s. 39-59). ickinlik diizleminde konumlanan kristal-imge, postmodern sinemada
belirsizlesen 6zne ve siirekli doniisiim halinde olan gercek ve sanal olana zemin hazirlar (Deleuze
ve Guattari, 2001 s. 168). Boylelikle bellek temelli anlatilarin zamansal kirilmalari parcali anlatimin
bicimleri olarak kullanilabilir hale gelir. Bu da kristal-imgenin sinemasal bir strateji olarak kullanil-

masini ifade eder (Pisters, 2003, s. 4).

Sinemada anlam uretimi gorsel, isitsel diizeyde duyusal algilarla gerceklesmektedir. Bu
baglamda sinemaya dair felsefi kuramsal yaklasim gorsel-isitsel yapiyla birlikte sinemanin sun-
dugu imgelere de odaklanmalidir. Deleuze’e gore (2021, s. 340) sinemanin kendisi bir imgeler
ve gostergeler pratigi oldugundan felsefenin de sinema kuramini “sinemanin irettigi kavramsal
dinamiklerle etkilesime giren yaratici bir pratik” olarak konumlandirmasini gerektirir. Bu yak-
lasimiyla imgeleri askin diinyanin yansimalari olmaktan 6te somut ve deneyimsel bir gerceklikten
bagimsiz olarak degerlendiren Deleuze, sinemayil askin diinyalarin temsilleri olarak ele alan
geleneksel film teorilerinden radikal bigcimde ayrilir (Taheri ve Jafaryan, 2017, s. 42). Bu baglamda
sinema temsil olmaktan ziyade diisinme ve deneyimleme bigimi halini alir. Boylelikle Deleuze'iin
film teorisi, geleneksel film teorilerden farklilasarak sinemanin hem estetik hem de felsefi alanda

insan deneyimini yeniden insa eden bir arag olarak algilanmasini saglar.

Kristal-imge, zamanin farkli katmanlarinin bir arada var oldugu ve birinin digerine yansidigi bir
yap! olusturur (Deleuze, 2021, s. 127). Cici filminde bu yapi, karakterlerin ge¢cmiste yasadiklari trav-
malarin simdiki zamanda yankilandigi sahnelerle oruliidiir. Cici filmindeki ge¢mis ve gelecegin ig
ice gecmis anlatiyapisi, izleyicinin zihninde tamamlamasi gereken bosluklar yaratir. Boylelikle filmi
Deleuze'iin zaman-imge ve kristal-imge kavramlari cercevesinde okumak mumkiin olur. Filmde
gercek ile kurgu, simdi ile gelecek arasindaki sinirlar bulaniklastir ve film izleyici icin ¢ozilmesi
gereken farkli yorumlara agik bir yapi halini alir. Bu kavramlar ile postmodern anlatilarin dogrusal

olmayan zaman ve parcali anlati yapilarini anlamak mumkun olacaktir.
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Yontem

Bu calismada Berkun Oya’nin (2022) Cici filmi nitel arastirma yontemi kullanilarak film analizi
yapilacaktir. Film anlatisindaki parcali anlatimi ve dogrusal olmayan zaman kullanimini agiga
cikaracak sahneler belirlenerek anlati dinamikleri agiga cikarilacaktir. Bu baglamda zamanin
parcalanmasi, parcali anlatim ve karakterlerin zamanla iliskisi lizerinden ilerlenecektir. Bu calis-
manin yaklasiminda “anlatisallik ve zamansalligin yakindan iliskili oldugu goriisinden hareketle

farkli zamansal 6rgiitlenme dereceleri oldugu” diislincesi yer almaktadir (Ricoeur, 2002, s. 256).

Bu calisma, postmodernist paradigma cercevesinde konumlanmaktadir. Postmodernist para-
digma, zamani dogrusal olmaktan ziyade parcali, sigramali ve ¢cok katmanli bicimlerde kurgulanan
bir yapi kabul eder. Bu anlayis, anlatinin tek bir mutlak gerceklik perspektifinden yorumlanmasi
yerine, birden fazla bakis agisinin eszamanli olarak degerlendirilmesini olanak tanir. Bu baglamda

calisma, deneyimin degisken, parcali ve ¢coklu oldugunu kabul eder.

Bu calismada, film ¢oziimlemesi metodu kullanilmistir. Bu model, tam anlamiyla kavranamayan
alisildik ve bilindik olgulari, anlati yapilarini ve zaman-mekan iliskilerini arastirmak igin uygun bir
arastirma zemini olusturur. Bu modelin kuramsal cercevesi Deleuze’un zaman-imge ve kristal-imge
kavramlari uzerinden temellendirilmistir. Deleuze’tin bu iki kavrami, zamanin kendisinin dustinsel
ve gorsel olarak yapilandirildigl, ic ice gecmis ge¢mis-simdi-gelecek diizlemlerinin filmde nasil
kurgulandigini anlamak igin kuramsal bir zemin saglar. Bu nedenle zaman-imge ve kristal-imge
kavramlari, Cici filminde zaman ile anlati arasinda kurulan iliskiyi anlamlandirmak uzere kullanila-

caktir.

Bu calismanin modeli iki asama izlenerek uygulanacaktir. ilk asamada gecmis ve simdiki
zamanin i¢ ice gectigi sahnelerin bir tasviri olarak filmin 0zeti yapilacaktir. Boylelikle parcali
anlatimin filmin anlati zamanini nasil olusturdugunu ortaya koymak miimkiin olacaktir. ikinci
asamada ise amacli orneklem yoluyla filmin dogrusal olmayan zaman yapisinin ¢oklu anlam
yaratma islevini incelemek tizere uygun sahneler belirlenerek bu sahnelerde yer alan belirsizlik,
hatirlama ve ge¢misin gelecege yansimasini saglayan gorsel malzemeler incelenecektir. Belirlenen
sahneler parcali zaman yapisinin anlam yaratmaya nasil tesvik ettigi, anlamin insasi agisindan
degerlendirilerek dogrusal olmayan zamanin ¢oklu anlamlari nasil yarattigi duygusal tepkiler ve

yansittigi anlamlar bakimindan ¢oziimlenecektir.

Bu calisma igin veriler yalnizca Cici filminin iceriginden elde edilecektir. Filmde yer alan zaman-
imge ve kristal-imge yapisina iliskin detaylari saptayabilmek icin film izlenerek ilgili sahneler,

diyaloglar ve gorsel-isitsel unsurlar gozlemlenerek not edilecektir. Sahne se¢imi icin “ge¢mis ve
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simdiki zamanin paralel gosterimi”, “ge¢misin simdiki zamandaki yankilari tizerinden belirsizlik
yaratan sahneler” ve “gorsel-isitsel metaforlarin ge¢mis-simdi baglantisini kurdugu sahneler”

dikkate alinacaktir.

Bu arastirma kapsaminda film anlatilarinin postmodern zeminde parcali yapilarina ve zaman
kullaniminin ardisik olmayisina odaklanarak hikaye ve zaman gelisimini ele alacagindan bu
baglamla sinirlidir. Filmde belirlenen sahneler zaman kullanimi ve ¢oklu anlamlar bakimindan,
travmatik anilar ve ge¢cmisle hesaplasma ile sinirlandirilacagindan diger tematik unsurlar calisma
kapsami disinda birakilacaktir. Bu sinirlamalar ile arastirmanin odagina netlik kazandirarak

yapilan analizlerde derinlesme miimkiin olacaktir.

Yapilan bu arastirmanin, Tiirk sinemasi ¢alismalarinda postmodern anlatinin zamansal boyutu-
nun arastirilmasinda literature katki saglayacagi dusunulmektedir. Bu arastirmanin onemiyalnizca
film analizi ile sinirli kalmayip Tiirk sinemasinda cagdas anlati bicimlerini gorunur kilmasindan

kaynaklanmaktadir.

Cici Filminin Dogrusal Olmayan Zaman Yapisi ve Coklu Anlamlar Uz-

erinden Analizi

Parcali anlatimda, sebep-sonug iliskisine dayanan dogrusal ozellikteki hikaye yapilari yerine
zamansal ve mekansal olarak dagitilmis hikayeler mevcuttur. David Bordwell (1985), hikayede
gecen olaylarin kronolojik diizenin disinda sunuldugu parcali anlatimin izleyicilere yeni semalar
saglayabildigini veya filmi birden fazla kez izlemelerine tesvik edebildigini belirtir (Bordwell, 1985,
s. 33). Bordwell'in dikkat ¢ektigi bu nokta, postmodern sinemanin izleyici ile kurmak istedigi
karmasik iliskiler arzusu ile ortlisiir. Bu baglamda postmodern sinemada var olan parcali anlatim
kullaniminin, izleyicinin anlam uretme sirecinde belirsizligin yaninda ¢okanlamlilik yaratmayi
hedefledigini soylemek mumkindir. Cici filmi de, aile dinamiklerini hafiza ve travma ekseninde
ele alirken bu hikayeyi postmodernist bir perspektiften dogrusal olmayan zamanin yarattigi ¢ok
katmanli bir yapida sunar. Filmde aile lyelerinden birinin kaybi, gecmisin yeniden kesfedilmesi,

sugluluk ve yiizlesme temalari ile birlikte nostaljinin ve melankolinin islendigi bir anlati yer alir.

Filmin Ozeti ve Parcali Anlatim

Cici filmi, klasik anlati yapisinin disinda, birden fazla anlati dizleminin yer aldigi, ¢cok katmanli
bir zaman yapisi ve parcali bir hikaye o6rgiisii ile kurgulanmistir (Bkz. Ek-1). Bu yapl, yalnizca teknik

bir kurgu tercihi olarak tercih edilmemistir. Bu yapiyla ayni zamanda karakterlerin travmatik deney-
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imlerinin, bastirilmis anilarin ve yarim kalmis yiizlesmelerin dogasi aciga ¢ikarilacak bigimde,

biling akisi benzeri bir anlati insasi gerceklestirilmistir.

Cici filminde anlati, anilarin temellendigi ‘se¢cmis zaman’, film ¢ekiminin yapildigi ‘ara donem’
ve coziilmenin yasandigi ‘simdiki zaman’ olmak lizere temelde ii¢ anlati diizlemini icerir. ilk anlati
diizeyinde Bekir ve Havva'nin ¢ocuklari Saliha, Kadir ve Yusuf'un yasamlarindan kesitler yer alir.
Bununla birlikte aileye isci olarak katilan Cemil de bulunmaktadir. ikinci diizeyde Havva, Saliha,
Saliha'nin kizi Naz, Kadir, Cemil ve film set ekibi bulunmaktadir. Kadir bu anlati diizeyinde, ilk
anlati diizeyinde sunulan evlerinde, anilarindan olusan bir film cekmektedir. Uciincii anlati diizeyi
ise Havva, Saliha, Saliha’'nin kizi Naz, Kadir, Yusuf, Yusuf’un esi ve oglunun evi satmak lizere bir
araya gelmesi ile baslar. Bu anlati diizeyi, ikinci anlati diizeyinde cekilen filmden bir siire sonrasini,

Kadir'in filmi hala bitiremedigi, aile ici ylizlesmelerin yasandigl bir donemi kapsar.

Bu U¢ zaman katmani dogrusal bir zaman akisiyla degil, gecmise donusler, hayal imgeleri,
karakterlerin hafiza parcalari ve kayda alinmis film goruntuleri yoluyla parcali olarak sunulur.
Filmin parcali anlatimi, zaman cizgilerinin kirilmasiyla oldugu gibi anlatici odaginin degisken
olmasiyla pekistirilir. Filmde anlati, belirli bir karakterin bakis agisina bagli kalmaksizin ilerlerken
Kadir, Saliha, Havva, Naz ve hatta Cemil'in bakis acisi arasinda surekli gecis yaparak gelistirilir.
Bu karakterlerin gecmisle ve kendi i¢ diinyalariyla kurduklari iliskiler ise hem zamansal hem de
odaksal olarak boliimlere ayrilir. Her bir karakterin gecmisle hesaplasmasi, birbiriyle celisebilen,

tamamlanmamis ve i¢ ice ge¢mis anlati parcalar olarak ¢oklu bir anlam evreni yaratir.

Cici filminde, zaman ve perspektif degisimleriyle izleyicinin oykiiye katilimi zayiflatilarak zaman
ve mekan duygusuyla oynanan bir olay orglisu yer alir. Bu olay orgusiinlin yarattigl parcali anlatim,
etmeye davet eder. Film anlatisinda ozellikle, “Giris Sahnesi”, “Yemek/Sofra Sahnesi”, “Fidan Dikme
Sahnesi”, “Islatma Sahnesi” ve “Yanan Somine Sahnesi”, Deleuze’iin zaman-imge ve kristal-imge
kavramiyla aciklanabilecek turden bir anlati kesisimini icerir. Bu sahnelerde ge¢mis ile simdinin,
gercek ile imgeselin ic ice gecerek ayirt edilemez hale gelmesi s6z konusudur. Bu bakimdan zaman
kurgusunun yarattig anlamlari ortaya c¢ikarabilmek icin bu sahneler calismaya dabhil edilerek

sahnelerin derinlemesine ¢ozimlemesi yapilmistir.
Girig Sahnesi

Filmin giris sahnesi, hemsirelik hakkinda hazirlanmis siyah beyaz, TRT logosu bulunan bir
televizyon yayinin gosterimini icerir. Yayin icerigi hemsirelerin bir guiniinii anlatan belgesel for-

matindadir. Gorlintiilerde hastalara nasil bakim saglandigi yer alirken yumusak bir ses tonuyla
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bir kadin hemsireligin kendisi icin ne anlam ifade ettigini anlatir. Televizyon aniden kapanmasiyla

televizyon camina yansiyan Havva gorulir.

Gorsel 1

Giris sahnesi-1

Bu televizyonun tuplu olmasi ve yayinin siyah beyaz olmasi ge¢mis bir zaman diliminde
oldugu izlenimi verir. Havva'nin televizyon ekranina yansiyan goriintiisii, onun ge¢misle olan
bagini ve simdiki zamandaki yalnizligini ayni anda ifade eden bir anlama biriinlir. Zaman ise
televizyonun kapanmasiyla ekrandaki goruntiinin Havva'nin yansimasina donusmesiyle bir anda
yogunlasarak akis olmaktan ¢ikar. Ekrana yansiyan Havva’'nin goriintiisii, kapanmadan once tele-
vizyon programinda gosterilen hemsirelerle iliskilendirilebilir. Hemsire olmak isteyen hava bu
gercegin yansimasi olarak kendini ekranda gormektedir. Bu sahne, Havva karakterinin idealindeki
ile yasadigl hayatin ¢elismesinden dogan i¢sel catismalarini ve sehir yasamina olan arzusunu
yansitir. Bununla birlikte Havva’'nin ekrandaki goriintiisii karanlikta ve silik olarak yansimaktadir

(Bkz. Gorsel 1). Bu goriintli Havva’'nin i¢ diinyasinin sikismisligina ve iimitsizligine karsilik gelir.
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Havva basini cevirdiginde elinde kamerasiyla goriinen oglu Kadir duvardaki isik kapatma
digmesini kapali konuma getirir ve izleyici filmi artik siyah-beyaz izlemeye baslar. Filmin, Kadir'in
15181 kapatmasiyla siyah-beyaz diizeye gecmesi, ge¢mise yapilan bir geri donis gibi, cocuk karakter

Kadir'in elindeki kamerayla ge¢cmisin temsili olarak olaylari kaydedisine bir gonderme islev goriir.

Kadir'in ve annesi Havva’'nin arasindaki sozsliz iletisimin gosterildigi bu sahnede kameranin
hem anne Havva'nin hem de izleyicinin gozii olarak konumlandirildigini soylemek mimkiin
olacaktir. Kadir elindeki kameranin vizoriinden goziinii ayirip onu kaydeden kameraya baktiginda
dordiincii duvari yikarak izleyiciyle temas eder ancak onceki goriintide Havva'nin yonelen

bakislari ile Kadir'in annesine baktigi izlenimi de olusur (Bkz. Gorsel 2).

Gorsel 2

Giris sahnesi-2

Bu belirsizlik zaman-imgenin, bu gecisi bir hatirlama ya da anin yeniden insa sureci olarak sun-
masina olanak tanir. Deleuze’e (2021, s. 260) gore klasik sinema imgelerin birbirine zincirlenmesiyle
calisir ve kesmeleri bu zincirlenmeye tabi kilar. Buna bagli olarak klasik sinemada zaman, hareketin
once-sonra iliskisine dayali olarak diizenledigi bir akistir. Zaman-imgede ise zaman simdilerin

ardisikligi olmadigi gibi biitiin de bir eklenti degildir (Deleuze, 2021, s. 50). Bu nedenle biitiinliik
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de imgelerin mekanik bir toplami degil, diyalektik bir sentezi halini alir. Gorsel 2'de goriilen
Havva'nin bakisi, anlatiya klasik sinematik bir yon cizse de bu bakisin karsiligi ‘simdi'de degildir.
Havva’'nin bakis yonu, goriinmeyen bir ge¢mise veya olasiliga dogrudur. Bir sonraki planda Kadir,
vizoriinden baktigi kamerayla i¢ iceyken artik goziinu vizorden ayirarak izleyiciye bakar. Kadir'in
dogrudan izleyiciye bakisi ile bu olasiligin simdiki zamanda sekillenisi ve temsili fark edilmis olur.
Kadir'in dogrudan kameraya yani izleyiciye bakmasi, temsil edilen zamanin sabitligini yok eder.
Bu bakis, yonu anlatinin icinden disina, baska bir deyisle anlatidan izleyiciye dogru kayar. Boylece
sadece zaman degil, mekan ve temsil diizlemleri de kirilmis olur. Deleuze’e (2014, s. 104) gore “bir
karakter ekran lizerinde bir seyler yaparken ve diinyayi belli bir sekilde gordugu varsayilirama ayni
zamanda kamera da onu gormektedir ve onun diinyasini, karakterin bakis acisini diistinen, yansi-
tan ve donustiren baska bir bakis agisindan gormektedir” Bu durumda Kadir'in kameraya bakisiyla
bir onceki imgeden yola ¢ikarak annesine baktigi diisuniilebilecegi gibi simdiki bir imgenin, artik
anlatinin bir parcasi olmaktan ¢ikarak kendisini farkinda olan bir imgeye donustiglinu soylemek

de mumkun olacaktir.

Fidan Dikme Sahnesi

Bu sahnede arabanin bagajindan bir fidan ¢ikaran Bekir bu fidani bahge giris kapisinin oniine
dikmektedir. O sirada ¢ocuklar bahcenin hemen disinda kegileri otlatmaktadir. Bu sahnedeki agag
fidani Bekir'in gelecege uzanabilecek bir ani bir miras birakma arzusunu temsil eder. Agag fidanini
topraga yerlestirir yerlestirmez Kadir'in yetiskin hali ayni kamera konumlandirmasi ve kompozisy-

onuyla gosterilir (Bkz. Gorsel 3).

Gorsel 3

Fidan dikme sahnesi
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Bu cekimde fidanin gelecege eriserek buyiik bir agaca doniistiigli ve Kadir'in sessizce bu agaca
baktigi bir yansima olusur. Filmde Bekir'in fidan dikimi ile gelecekteki yetiskin Kadir'in buyumius
agaca bakisi eszamanli olarak izleyicinin karsisina ¢ikarilir. Boylelikle zamanin kronolojik yapisi
bozularak bu ardisik iki goriinti anilarin ve eylemlerin yankilanmasi haline burinir. Ahirin ve
daglarin konumu ayni perspektife yerlestirilerek aga¢ fidaninin ciliz olusu ve blyuyiip gelismis
durumu, izleyiciye gecmisteki Bekir ile gelecekteki Kadir'in i¢sel olarak birbirine bagli oldugunu

ima ederek sunulur.

Bu sahnede ardi ardina getirilen bu iki imgenin montaj ile bir yandan “ampirik ya da sezgisel”
ama ote yandan “belli bir bilimsellige meyleden” bir hesapla ardi ardina getirilisi zaman-
imgenin duygusal bir etki yaratmanin yaninda matematiksel bir diizende kurgulandigini ortaya
koyar (Deleuze, 2014, s. 66). Deleuze'iin montaja iliskin bu niceliksel ve bicimsel yaklasimi mon-
tajla Uretilen zaman-imgenin duygusal ve fikirsel donusiim yarattigini ortaya koyar. Bu gorusle
paralel olarak Ulus Baker (2015, s. 213) de, Spinozaci bir temelle ele aldigi montaji “birbirinin
yerini alan, birbirini gliclendiren, birbirini diirten, ¢agristiran bir tiir akis mekanizmasi” olarak
degerlendirirken Deleuze'iin ise bunu “assamblage,” yani bir kompozisyon olarak tanimlayacagini
savunur. Boylelikle montaj, izleyici icin yarisan ve doniisen duygularin ya da fikirlerin giiclinii 6lgen
micadeleyi iceren bir “cebir” olusturur. Bu cebir, Deleuze’lin ifade ettigi bicimde “kopmus gibi
gorlinen sey, bizi plandan montaja ve montajdan plana gotiren ve boylece bir yanda hareket-
imgeyi, diger yanda zamanin dolayli imgesini olusturan bu cemberdir (Deleuze, 2021, s. 58). Gorsel
3'te gorildigl lzere ardi ardina verilen montajlanmis bu iki plan araciligiyla yaratilan anlam,
zamanin dolayli imgesini tiireten bu ¢embere bir ornek olusturur. Kisa bir siireligine ardi ardina
getirilen bu imgeler araciligiyla yaratilan cemberde, duygusal gerilimlerin ve zaman katmanlarinin
aktarimi saglanir. Bu sahneyle birlikte bir sonraki baslikta incelenecek olan sofra sahnesinde

kullanilan montaj tam olarak Deleuze'uin vurguladigi bu dongiiye, bu cembere karsilik gelir.

Kameranin konumu ve cerceve ayni olsa da kadrajda goriinen nesnelerin ve kisilerin farkliligi
bu iki planin birbirinden farkli zamanlara ait oldugu izlenimini yaratarak hareketin zamansal
boyutunu ortaya cikarir. Kadrajda ahirin, daglarin, cesmenin, citlerin ve diregin konumu ayni olsa
da agaclarin boyutlari ve kisiler farkli olmasi zamanin soyut akisini da ima eder. Kamera agisinin
sabit olusu ile saglanan mekan tekrari basta izleyiciye kopuk gelen bu iki plani montajin donglsel-
ligi ile zaman-imgesine donustiiriir. Boylece, hareket-imge olan mekanin degismeyen yapisi ile
zaman-imge olan zamanin soyut gegisi arasinda olusan bir bag kurulmus olur. Bununla birlikte bu
bag, dogrudan bir neden-sonug iliskisi lizerinden degil, bir anin ve nesnenin farkli iki zamanda

yankisi araciigiyla kurulur. Clinkii “kristal-imgede ruh ile maddenin birbirlerini gozu kapali ve

Filmvisio, (6): 122-153



Postmodern Anlatida Kristallesen Zamanin Fenomenolojisi ile Cici Filmini Okumak £ Zeren Kosal, 2025

el yordamiyla aramasi s6z konusudur” (Deleuze, 2021, s. 96). Kameranin ayni konumda iki farkli
zamana iliskin olusturdugu bu sahnede zamanin ig ice gegisi vurgulanirken Bekir'in diktigi fidan
yankilanan goriintiide/gelecekte agac haline gelerek Kadir'in temsili halini alir. Bu da, ruh (Bekir ve
Kadir'in i¢ diinyasi) ile maddenin (agaca doniisen fidan ve sabit konumdaki daglar) duygusal bag
kurarak birbirini aradigi izleniminiyaratir. Bekir'in ‘ektigi’ oglu ile arasindaki duygusal bag zamanda
yankilanarak gelecekteki Kadir'in icinde buyuyen bir agaca donusiur. Boylelikle Bekir ve Kadir'in
icsel yolculuklarinin ayni anda deneyimlenmesi olanakli olur. Ayni sekilde Bekir'in zamaninin evi

ile Kadir'in zamaninin evinin farkli gorinimu degisen ve dontsen duygulara isaret eder.

Yemek/Sofra Sahnesi

Filmde, Bekir, Havva, Sabiha, Kadir ve Yusuf'un birlikte aksam yemeklerini yedikleri sahnede
yemek masasinin gelecek zamandaki ayni yemek masasinda yankilanmasinin gorulebilecegi bir
sahne yer alir. Bu sahnede ardi ardina getirilen iki planda 90 derece agilik kamera konumlandir-
masiyla iki masa arasinda anlamsal ortaklik kurulan gorsel bir anlati ortaya ¢ikar (Bkz. Gorsel 4).
itk planda masanin aydinlik ama ortamin karanlik, ikinci planda ortam aydinlik ancak masa daha

koyu renktedir.

Bu kamera konumlandirmasi ile aksam yemeklerini yiyen ailenin masadaki konumunda bir
kisilik bosluk oldugu goriilmektedir. Gelecek zamanda yankilanan diger bir planda ise bu boslugu
dolduranin, annesi ve babasini kaybettigi icin Bekir'in 6zdeslesme yasayarak ise aldigi Cemil
oldugu fark edilir. Yankilanan gelecekte ayni masanin, ayni kamera agisiyla gosterilen kahvalti

sofrasi versiyonunda Cemil tek basina masanin biraz disinda oturmaktadir.

Gorsel 4

Yemek/Sofra sahnesi
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Deleuze’e gore (2014, s. 66) montaj, bir yanda ampirik ya da sezgisel ama 6te yanda belli
bir bilimsellige meyleden bu tiirden hesaplari icerir. Bu iki imge arasinda zaman, yalnizca bir
ilerleyis degil, “simdi ve gecmis arasindaki siirekli bir degis-tokus” halini alir (Deleuze, 2021, s.
89). Deleuzyen zaman-imge baglaminda planlardaki bu kompozisyon, dislanmisligi sezgisel olarak
aktarirken ayni zamanda matematiksel hesapla kullanilan montajin zamanlamasi aksam yemegi
masasindaki boslugu Cemil karakterinin tamamladigini ortaya koyar. Bir kristal-imge olarak bugiin,
gelecek zamanda hala devam eden sessizlikle paralellik olusturmaktadir. Bu iki goruntiinun ardi
ardina verilmesi bir tiir zamansal ¢akisma yaratarak izleyiciyi bu iki zaman ve mekan arasindaki
bagi kurmaya yonlendirir. Filmin sonlarina dogru kahvalti sahnesinin yeniden gosterildigi bir an
gelir. Boylece kahvalti sofrasinin film zamaninda artik “ge¢mis” olan aksam yemesgi sofrasiyla
baglanti kurulur. Aksam yemegi sofrasinda atilan tohum, film zamaninin ilerlemesiyle kahvalti sah-
nesinde yeni girislerle gelecekte, ticlincii anlati diizleminde tekrar yankilanir. Bu yeni giris Cemil’in
sofraya oturusudur. Bununla birlikte tohumun berrak yiiziinii olusturan sofra sabit kalirken sofrada
oturan karakterler, kristalde opaklasarak silinir. Bu noktada kristalde goriinen, ikiye ayrilan veya
farklilasan yasamin fiskirmasi halini alir (Deleuze, 2021, s. 114). Tiim olaylarin baslamasina sebep
olan Cemil’in aileye gelisinin kabul edilmeyisi, ard1 ardina getirilen ve zamanda yankilanan bu iki

imge araciligi ile somutlastirilmis olur.

Bu sahne, baba figiirlinlin otoriter tutumu ve anne-baba arasindaki catisma Ulzerinden gele-
cekteki bir kahvalti sofrasinda, ge¢misin travmalarinin yankilanmasi olarak algilanir. Kadir'in
annesinin isaretiyle babasina “Baba, biz okuyacak miyiz?” sorusunu sormasi lizerine Bekir ile
Havva arasindaki ¢ocuklarin okula gitmeleri konusundaki anlasmazlik agiga ¢ikmaktadir. Havva
hepsinin okumasini isterken Bekir topraga, baga bahc¢eye yardim etmelerini istemektedir. Filmin
sonlarina dogru lguncl anlati dizleminde, kahvalti sofrasi sahnesinde ise yaslanan Havva'nin,
Cemil'i koy hayatiyla 6zdeslestirdigi ve kizinin onunla birlikte olmasini istemedigiyle tiim aile
yiizlesir. ilk sahnedeki aile sofrasinda Cemil'in yokluguyla olusan bosluk, gelecekte yankilanan
kahvalti sofrasinda yalniz basina oturusuyla diyalektik bir karsitlik olusturur. Bu sahne, Cemil’in
kahvalti sofrasindaki konumunun ge¢mis travmalarla nasil baglantili oldugunu hissettirir. Bu
durumda, Deleuze'iin zaman-imge kavraminin temel bir 6zelligi olarak zaman, olaylar arasindaki
neden-sonug iliskisi araciligiyla degil, olaylarin bir araya getirdigi duyusal ve duygusal deneyimler

uzerinden algilanir.

Islatma Sahnesi

Bu sahne, bastirilmis aile sirlarinin ve Kadir'in ¢cocukluk travmalarinin yeniden ortaya ¢ikmasini

saglayan, ge¢cmiste, simdide ve gelecekte siirekli yankilanan ve yeniden uretilen bir katalizor

=
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islevi gormektedir. Bu yoniyle sahne, kusaklararasi aktarilan travmatik mirasin aile iliskilerinin ve
baglarinin ictenligini sorgulamaktadir. Deleuze’e gore (2021, s. 54) imge, yalnizca kendisinden 6nce
ya da sonra gelen imgelerle dizilim i¢inde degil, ayni zamanda asla mutlak olarak verili olmayan bir
simdinin sinirinda, ge¢mis ve gelecege dogru siirekli devrilen bir yapiya sahiptir. Filmsel anlatida
birbirini izleyen planlar ve bagimsiz anlati dizileri, bir yandan birbirlerini yok edip celiskiye
dustrirken, diger yandan yeniden baslatip dallandirarak, ayni fiziksel gercekligin katmanlarini ve
ayni zihinsel gercekligin diizeylerini olusturan bu “ikili yaratma ve silme hareketi” sayesinde anlam
kazanir (Deleuze, 2021, s. 63). Bu durumda zaman-imge, zamansal katmanlar arasi geciskenlikle
Kadir'in anisina iliskin imgeleri yeniden uretir. Bu imgeler, kristalin farkli yiizeylerinin goriinimleri

olarak kaynasmak suretiyle sonsuz biiyime yolundaki tek ve ayni bir kristali olustururlar.

Bu sahnede kristallesen tohuma yeni girisler yapildigi goriilir. Tohuma yapilan girisler onun
biiyliyerek farkli anlati katmanlarinda kristallesmesini saglar (Deleuze, 2021, s. 111). Bekir'in
Kadir'i 1slatarak kamerayla bu ani kaydettiginin goriilmesi “tohum” olarak belirir. Bu aninin Kadir
tarafindan sinema filmine donistiiriilmesi yoluyla gerceklesen sanatsal yeniden yaratim tohuma
yapilan ilk giristir. ikinci giris ise Kadir'in bu aniya iliskin kurgulayarak cektigi gériintiileri yeniden
izlenmesi ve goriintiileri bir araya getirmesi ile olur. Uciincii ve son giris ise Naz'in hafizasindaki
Kadir'in kurguladigi sinemasal temsillere karsilik aniya iliskin Bekir'in kamerayla kaydettigi “gercek

gorlintiileri” izledigi sahnede ortaya ¢ikar.

Gorsel 5

Filmde hatiranin yeniden yaratimi
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itk olarak, filmin ilk anlati diizeyinde Bekir, Cemil'i 1slatan Kadir'e ders vermek istedigi ani
kamerayla kayit altina alir (Bkz. Gorsel 5). Bu kayit, ge¢cmiste yasanan olayin fiziksel bir izi oldugu
gibi Bekir'in ailedeki otoritesinin bir gostergesi ve bu otoritenin getirdigi kontrol gliciiniin de sem-
boliidiir. Film zamaninda bu olayin kamerayla kaydedilisini izleyen izleyici Cemil'in bu sahnedeki
yerini gorebilir ancak Kadir'in filminde Cemil yer almadigindan bu olay baba-ogul arasindaki
bir savasa doniisiir (Bkz. Gorsel 5). Bu nedenle Kadir'in yillar sonra yeniden canlandirdigi ver-
siyonda ise bu travmanin, olaylarin dramatize edildigi bir bakis agisindan aktarildigini soylemek
mimkundir. Bu durum sanatsal yeniden yaratimin gercekligi carpitarak “tohumu kristallesmeye
zorladigi"ni ifade eder (Deleuze, 2021, s. 111). Kadir kendi gecmisine dair algisini, bugiinkii
duygusal ve sanatsal yorumuyla yeniden sekillendirmis olur. Kadir bu travmatik aninin yeniden
canlandirilisina Cemil’i dahil etmedigi gibi, karli bir hava ve ogluna kiifiirler eden bir baba figiiri
ekleyerek gecmisin baglamindan farklilasan bir anlatim yaratmistir. Kadir'in filmindeki kar yagisi
soguk havadan ziyade Kadir'in i¢sel diinyasinda babasina karsi duygusal mesafesini ifade ederken
babanin ogluna ettigi kiifurler Kadir'in duygusal yaralarinin isitsel bir somutlukta aktarimina
donuslr. Bu donusiim “tohum”a yapilan girisle beliren kristallesme sirecine karsilik gelir. Bu
dramatize edilmis anlati, zaman-imge kavramini kapsayacak bicimde gecmisin bireysel hafizada

oznel olarak yeniden sekillenisini gosterir.

Gorsel 6

Hatiranin farkli perspektiften yeniden yaratimi
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Kadir'in anisina iligkin cektigi film, bir hafiza araci olarak gec¢misin yeniden yaratilmasi
gorevini gorur. Kadir'in filminde, farkli kamera konumlandirmalariyla birlikte oyuncularin duygu
dunyalarini yansitabilecek ol¢ekte yakinlastirilmis imgeler ile duygularin yeniden bir yorumu

olusturulur (Bkz. Gorsel 6).

Bu durumda, tohuma yapilan girisle izleyicinin bu iki anlati arasindaki ¢oklu anlam katman-
larini kesfederek yasananlari anlamlandirma siireci desteklenmis olur. Deleuze'lin (2021, s. 185)
dedigi gibi “kurmacayi varsayan ve kurmacadan gelen bir hakikat/dogruluk modeli muhafaza eden
hikayenin “gercek-olarak-dogrucu” degil, “kurgusal-olarak dogrucu” oldugu, ge¢misin simdinin
perspektifiyle yeniden insa edildigi bir anlati ortaya ¢ikar. Kadir'in filminde gercek bir aniyi
kaydetme degil bu ani yerine insa edilmis bir versiyonu sanatsal olarak yaratma soz konusudur.
Kadir cektigi filmle nesnel gerceklik ile 6znel kurmaca arasinda gidip gelen sinemanin ikili dogasi
ortaya konur. Kadir'in anilarina iliskin bu hikayeyi, Gorsel 5'te goriildigi gibi “gercek-olarak-
dogrucu” baska bir deyisle gercegi oldugu gibi yansitma girisimine ragmen Gorsel 6'da belirli
acilardan yakin planda cekilen karakterlerin yarattigi duygusal manipiilasyonla “kurgusal-olarak
dogrucu” bir anlatiile olusturdugu goriilmektedir. Bu durum Deleuze'iin “kurgusal-olarak dogrucu”
olarak tanimladigl, sinemada hakikatin zaten bir kurmaca oldugunu, sinemanin dogasinda yorum,

perspektif ve kurgu barindirdigini kabul eden bir yaklasimi ifade eder.

Deleuze'iin belirttigi gibi kristal, “nesnesine karsilik gelen, onun yerini alan, onu ayni anda hem
yaratan hem silen ve siirekli onceki tasvirlerle celisen, onlari yerinden eden veya degistiren baska
tasvirlere yer agan tasvire” isaret etmektedir (Deleuze, 2014, s. 156). Bu durum Kadir'in anisina
iliskin yarattigi imgelerde gorulmektedir. Bu aniya iliskin temsiller, Kadir'in filmi araciligiyla ge¢mis
anilarinin kaydedildigi, filme kaydedilen imgelerle izlenirken hizlandirilabilir, duraklatilabilir ve
montajlanabilir somut tasvirlere doniisiir. Deleuze'iin (2021, s. 63) “ikili yaratma ve silme hareketi”
olarak tanimladigi diyalektik bir dinamik icinde,"birbirini takip eden planlar ve bagimsiz devreler,
birbirlerini iptal ederek, celiserek ya da catallanarak, ayni bir fiziksel ve zihinsel gercekligin
katmanlarini olusturur”. Benzer bicimde Kadir ¢ektigi sahneleri izlerken goruntuleri hizlandirmasi
aninin/ge¢misin sikistirilarak silinmesine ancak dikkatini ¢cektigi noktada goriintileri yavaslatmasi
yeni bir anlam katmani yaratmasina neden olur. Cektigi filmin goriintiilerini izledigini gordugiimiiz
Kadir, ayni karede hem kendisi hem de kendisinin bir tasvirinin gosterilmesiyle olusan zamansan

cakisma ile kristal-imgenin ‘yaratma ve silme’ devinimini yaratir.

Filmin sonlarina dogru bu islatma sahnesinin kristalin bir diger yiizeyinde olusturdugu diger

bir yansima ise Naz'in bu goriintiileri izledigi sahnede gerceklesir (Bkz. Gorsel 7).
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Gorsel 7

Hatiranin gelecek zamanda yeniden yaratimi

Naz Kadir'in calisma odasinda sakladigl ge¢mise ait olan, birinci anlati dizlemindeki dedesi
Bekir'in kamera kaydini izlediginde dayisinin senaryosunun ge¢misin bir yeniden yaratimi oldugu-
nun farkina varir. Bu sahne simdiki zamana ait olmayan ge¢misin imgelerini ‘bugiin’e tasindigindan
gecmis zaman ile simdiki zaman arasinda askida kalan bir zaman-imge halini alir. Bununla birlikte
Naz'in bakisi, “Bekir’in oglunu islatip kameraya cektigi gercegi” ile “bu olayin imgesi” olarak video
farkli diizlemlerin ayni anda deneyimlenmesini ve bilginin ortaya ¢ikisini saglayarak bu sahneyi

bir kristal-imgeye donusturir.

Gec¢mis Kadir'in hafizasindan bagimsiz olarak Bekir'in perspektifinden izlenebilir somut bir kayit
haline gelir. Bu durum, kristal-imgenin gercek ile hayali arasindaki ayirt edilemez ayrimini sunan
yapisina guclu bir ornek olarak karsimiza ¢ikar. Kristalin icinde ortaya ¢ikan ve sonu gelmeyen ikiye
ayrilisini bastan alip duran da zamanin kendisidir, zira ayirt edilemez alisveris daima yenilenir ve
yeniden iretilir (Deleuze, 2021, s. 334). Uclincii anlati diizleminde bulunan Naz'in izledigi birinci
duzlemdeki ‘gercek’ ana iliskin kayit, filmin kurgusal dunyasinda bir ani olarak sunulur. Bu durum,
Deleuze'iin “ayirt edilemez alisveris” olarak ifade ettigi gercek ve temsil birbirine karismasidir.
Ayni ana iliskin hem gercek kayit hem de film icindeki temsil zamani ikiye ayirarak kristal-imgeye
donustlr. Naz, izledigi dedesinin kamera kaydinda kar yagisi olmadigi ve kiifiir etmedigi gercegini

kavrarken ge¢misin bugilinkii anlam yaratma siirecine dahil oldugunu fark eder. Clinkii daha once
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kamera arkasi goruntuleri ¢cekerken ananesinin dedesinin olimine iliskin itirafi dedesinin nasil
oldiigiinii bilmedigi icin bir anlam kazanamamustir. izledigi ‘gercege’ dair goriintiiler ise bu anlamin

aciga ¢ikmasini saglar.

Bu sahne, zamanin katmanliligl bakimindan kristal-imgenin ge¢cmis ve simdiki zamanin bir-
biriyle yansidigi cok katmanli bir zaman algisi sunar. Naz'in ger¢ek aninin kaydi ile film sahnelerinin
kaydini izlemesi ayni anda gerceklik ile sanatsal yaratimin bir arada deneyimlenmesini igerir.
Boylelikle yeni bir giris, tohumun iiclinclii bir diizeyde kristallestigini ifade eder. U¢ diizeyde
gerceklesen kristallesme kristalin katmanli ve siirekli genisleyen yapisini ortaya koyar (Deleuze,
2021, s. 147-148). Kadir'in cocukluk anisi, gercegin kaydi, sanatsal bir yaratim olmasinin yaninda
hem film karakteri Naz'in hem de izleyicinin deneyimi ve yorumu ile sonsuz biiyiime kapasitesi

olan bir kristal halini alir.
Yanan $omine Sahnesi

Filmde, Bekir'in televizyon onlinde uyuyup kaldigi bir anda kimin yaptigl gorinmese de atese
kiil dokiilerek somine sondiiriiliir ve cam ardina kadar acilir (Bkz. Gorsel 8). Bu kosullarda sabaha
kadar uyuyan Bekir hastalanarak birkag hafta sonra kapinin oniinde yere yigilip kalir. Bu sahnenin
filmin en dramatik anlarindan birini olusturmasinin nedeni cami agip somineyi sondirmesiyle
Bekir'in hastalanarak 6lmesine sebep olan kisinin film sonuna kadar gizlenmesidir. Filmin sonunda
bu kisinin Havva oldugu anlasilip tiim diiglim ¢oziildukten sonra yanan bir somine goriilmektedir
(Bkz. Gorsel 8).

Gorsel 8

Séndiirtilen somine ve filmin kapanis sahnesindeki somine

s
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Bu soOmine Bekir'in oniinde uyuyakaldigi sominedir. Filmin basinda yanan sominenin sonme-
sine, hala yaniyor olmasiyla olaylarin baslangi¢ noktasina isaret eden bu imge, zaman-imge
baglaminda zamanin belirsiz, dongiisel ve ¢ok katmanli olusuna vurgu yapar. Planin genel olarak,
bir ylizii parcalari arasindaki degisimleri aktardigi kiimeye, obur yuziu de degisimini ya da en
azindan icinde bir degisikligi ifade ettigi biitiine doniiktiir (Deleuze, 2014, s. 35). Bu durumda
bu sahnede zaman ge¢misten gelecege akan bir siire¢ olmaktan cikarak farkli versiyonlarinin
bulundugu zaman-imge yapisina biiriiniir. Deleuze’iin (2021, s. 28) goriisiine gore, “degisen her
sey zamandadir ama zamanin kendisi degismez; ancak baska bir zamanda, sonsuzca degisebilir.”
Bu bakimdan zaman-imge baglaminda bu sahnenin o gece Havva’'nin somineyi sondiurmedigi
bir zamanin yansimasi olabilecegi, belki de ge¢cmisin baska bir versiyonunun miimkuin oldugunu
dustindirur. Bununla birlikte yandigi goriilen somine ge¢misin bir yansimasi olarak tim bu
olaylarin yasanmasina sebep olan hastalanmanin yasanmadigi bir evrenin zamanina isaret ediyor
olabilecegi gibi olaylarin farkli sekilde yasanabilme potansiyelini de gorsel olarak aktararak bir

kristal-imgeye donusur.

Deleuze (2021, s. 102), her kristal tohumun, icinde muazzam bir evrenin potansiyelini
barindirdigini ¢uinkii bitiiniin buyiime kapasitesinin, bu mikro ve makro diizeyler arasindaki
dinamik iliskide gizli oldugunu ifade eder. Somine bir kristal tohum olarak zamanin, hatiranin
ve suclulugun sembolii haline gelir. Boylelikle yanan somine sahnesi ayni anda hem yikima hem
de telafiye, hem gercege hem de olasiligin maddesel temsiline donusiir. Ge¢gmiste sondirilmds,
Bekir'in hastalanarak olmesine neden olan kristallesmis bir imge olarak somine, bu sahnede
yeniden yaniyor olmasiyla ge¢misin olasi baska bir versiyonunu tasiyan bir potansiyel yaratir. Bu
perspektiften yanan somine sahnesi gecmisi belirsizlestirmekte, i¢ ice gecen zamanlara gonderme

yaparak birden fazla olasiligin olustugu bir kristal-imgeye dontuismektedir.

Sonug

Bu calismada Deleuze'iin zaman-imge ve kristal-imge kavramlari temel alinarak filmdeki zaman
yapisinin ve ¢oklu anlamlarin tretilme sekilleri kesfedilmistir. Cici filminde yapilan bu kesifler,
Deleuze'iin zaman-imge ve kristal-imge kavramlarinin zaman ve hafizanin ortaya ¢ikisi lizerinden
bir drtiisme yasandigini gostermistir. incelemesi yapilan sahnelerde, ge¢mis, simdiki ve gelecek
zamanin birbiri Uizerine yansimalar yaparak i¢ ice gectigi, zamanin tek bir dogruda ilerlemek yerine
cok katmanli ve belirsiz bir yapida yeniden kurgulandigi goriulmektedir. Bu durum, sinematik
anlatinin zamansal gergekligi nasil donusturdiigline ve yeniden Urettigine iliskin bir bakis saglar.
Filmde kullanilan parcali anlatimin olusturdugu dogrusal olmayan zaman, hareket-imgenin neden-

sonug iliskilerine bagli yapisindan siyrilarak zaman-imgenin kendisinin bir anlati unsuru haline

=]
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geldigi bir deneyim alani bicimine donusir. Deleuze’'iin bu kavramlari Cici filminde, sinemanin
klasik anlatilarinin olaylar arasindaki neden-sonug iliskilerinin otesine gecerek, izleyiciyi zamanin
ve hafizanin dogrudan kendisiyle yuzlestiren bir anlati formu haline ulastigini agiklar. Deleuze
(2021, s. 122), zamanin tiimii icin gecerli, birinin temeli ge¢mis, digerininki simdiye dayali ve ikisi
de karmasik olan iki tiir zaman-imge oldugunu belirtir. Cici filminde bu durum, ozellikle ge¢misin
fiziksel kanitlari olan video kayitlarinin, Kadir'in filminin yeniden uretiminin ve karakterlerin
bireysel itiraflarinin bir arada sunulmasiyla ifade edilir. Zamanin yankilanmasi olarak verilen
yemek/sofra sahnesi ile fidan dikme sahnesindeki anlati, ge¢cmis ve gelecege temellenen zaman-
imgelerinin bir goriinimi olmaktadir. Sahnelerle iliskili olarak “kristallesmeye zorlanan tohumlar
her yeni bir giris ile birlikte zamanda yankilanmaya” devam eder (Deleuze, 2021, s. 111). Cici filmi
iic temel zaman diizleminde (gegmis zaman, ara donem ve simdiki zaman) gecmesine ragmen bu
duzlemler birbiri icine gececek sekilde montajlanmistir. Bu zaman duzlemleri Deleuze’iin kristal-
imge olarak tanimladig yapilarda oldugu gibi birbirine yansiyan, kirilarak ¢cogalan ve ¢oziilmesi
izleyicinin anlamlandirmasina birakilan anlati diigiimleri olarak kurgulanmistir. Deleuze’e (2021,
s. 92) gore Fransiz sinema ekoliiniin montaj anlayisi hesapla sezgiyi birlestirerek Kartezyen bir
“cebir” arayisini ifade eder. Bu durum filmde ge¢misle simdiki zamanin i ice gectigi sahnelerde
(Ozellikle agag dikme ve sofra sahnesi) kullanilan ritmik ve mekansal kurgu ile bicimsel bir mii-
cadele olarak ortaya cikar. Boylelikle bu sahneler, karakterlerin ve izleyicinin zihninde karsi karsiya
gelen, birbirini donusturen travmatik anilarin ve duygusal yiiklerin “cebir”ini kuramsal olarak
somutlastirmis olur. Zaman-imge baglaminda sahnelerin nedensel bir yapidan ziyade, disiinsel
bir montaj iliskisi kurarak baglandigi gorilur. Bu durumda filmde, klasik sinemanin hareket-imge
yapisindan ayrilan, zamanin temsili olarak degil dogrudan zamanin deneyimlendigi yapilar insa

edildigi soylenebilir.

Filmde insa edilen parcali anlati ve dogrusal olmayan zaman ¢oklu anlamlar bakimindan deger-
lendirildiginde karakterlerin travmatik hafizalarinin temsiline donustliguniu gosterir. Bu parcali
zaman ve anlati kullanimi, karakterlerin travmalarini hatirlama, hissetme ve yeniden insa etme
bicimleri ile anlatinin zaman-imge formu tizerinden tanimladigini gosterir. Bu anlati, izleyici i¢in
tek bir dogru hikaye arayisini takip etme yolcugundan ayrilarak ¢oklu bir olasiligin oldugu, karak-
terlerin olaylari kendi bakis agisindan algiladigi parcalanmis zamanin temsiline donusir. Boyle-
likle zamansal yapi, yalnizca ge¢mis olaylari anlatmakla kalmayip, travmayi hatirlama, yeniden
yasama ve yeniden insa etme siirecini de gosteren bir Deleuzecli “zaman-imge” olarak islev
goriir. Bu durum Deleuze'iin (2021, s. 54) bakisiyla sinemaya 6zgii bir olgu olarak “simdiki imgeyle
birlikte var olan bu ge¢misi ve bu gelecegi yakalama” bicimini ifade eder. Deleuze’e gore “kristal-

imgeyi, gercek ile imgeselin ayirt edilemezligini uretir; kristale gecer ve dolaysiz zaman-imgeyi
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gosterir; dogru ile yanlis/gercek ile sahte arasindaki karar verilemez alternatifleri, agiklanamaz
farklari tetikler ve bu suretle zamani disiplin altina alacak her tiirlii dogru/gercek bigiminin aksine,
zamana uygun diisecek sahteye has bir kuvvet dayatir” (Deleuze, 2021, s. 163). Bu demek oluyor
ki kristal-imge, gercek ile imgesel olan arasindaki sinirlari belirsiz hale getirdiginden izleyiciyi bu
iki boyutun ic ice gectigi bir deneyime dogru gotirir. Kristal-imge araciligiyla zaman dogruluk
ya da gerceklik gibi disiplinler yerine, sanal, sahte ya da yanlis olanla i¢ ice ge¢mis, kesinlikten
uzak bir dogrudan deneyimlenen 0ge haline gelir. Bu durumda zamanin tek bir dogruya indirgen-
mesini gecersiz kilarak, sahte olanin zaman uzerindeki belirleyiciligini vurgular. Bu goris, filmin
tamaminda “islatma sahnesi”nin siirekli olarak yeniden Uretilmesi ile gozlemlenebilmektedir. Bu
sahnede kristalin temelini olusturan Bekir'in bir ana iliskin kaydi iken ikinci asamada gerceklesen
girislerle Kadir'in bu aniyl sanata donusturmesi, onu tekrar izlemesi kristalin genislemesini ifade
eder. Naz'in hem gercegin kaydini hem de filmin kaydini izlediginde liglincii bir diizeyde aninin
sabit gerceklikten siyrilarak katmanlasan bir kristale doniisumu gerceklesir. Filmdeki bu sahnel-
erde “gercek olay, yeniden ¢ekim, izlenen imge” li¢ diizlem olusturarak kristal bir yapida temsille

gercek arasindaki ayrimi opaklastirir.

Bekir'in agag fidani diktigi sahnede, gecmisin fiziksel gerceginin temsili, Kadir'in ayni kamera
konumlandirmasiyla fidanin biyiyerek aga¢ oldugu bir zamanda gec¢misin buglinkii yansimasi
olarak goriiniir hale gelir. Bu sahne, yaratilan iki zaman boyutunun ayni anda var oldugu bir
anlati ortaya ¢ikarir. Yemek sahnesinde ise sessizlik, gelecek zamanda kahvalti sofrasinda devam
eden bir paralellikle kristal-imgeye doniisur. Cemil, hicbir zaman oturamadigl aile sofrasinda
kabul edilmeyisinin bir yansimasini yasar. Boylece izleyicide goriintiiler arasindaki zamansal ve

mekansal bagin kurulmasi saglanir.

Postyapisalci ve yapibozumcu yaklasimlar postmodern sinemayi anlamlandirmada elestirel
bir bakis agisi sunar. Bu yaklasimda anlamin istikrarsizligina ve algilayan 6znenin, dolayisiyla
da izleyicinin kimliksizligine vurgu yapilir (Elsaesser ve Hagener, 2015, s. 47). Anlamin bu sekilde
istikrarsiz olusu, filmin her izleyici tarafindan farkli deneyimlenebilecegi ancak filmle olan etk-
ilesimin izleyicinin ge¢mis deneyimlerinden bagimsiz olamayacagini ortaya koyar. Umberto Eco
(1985, s. 6) bu konuda bir filmi analiz eden arastirma ekibinin her bir iyesinin digerlerinin
gormedigi bir seyi gordiiglini, ¢cogunun, o filme dair algilarini daha once izledikleri diger filmlerle
iliskilendirmeye basladiklarini gozlemledigini aktarir. Bu durumda izleyicinin de arastirmacinin da
her filmi diger filmlerle karsilastirarak, onceden edinilmis bilgi ve deneyimlerle degerlendirdigini
vurguladiklarini soylemek mumkin olur. Bu bakis agisi, parcali anlatimlar i¢in bireysel anlam

uretimiyle birlikte kolektif kiilturel baglamda da anlam yaratma surecinin bir parcasi olma zorun-
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lulugu getirir. Martin Scorsese’in (1976) Taxi Driver filminde, Robert de Niro'nun oyunculuguyla
sahnelenen “Are you talking to me?/Bana mi dedin?” repligini Mathieu Kassovitz'in (1995) La Haine
(Protesto) filmini izleyen bir izleyicinin ilk filmi hatirlamasi ve bu génderiyi anlamlandirmasi bu
duruma ornek olarak verilebilir. Bu tir gonderme ve referans verme izleyicinin kimligini gecici
olarak parcalanmasina ve metinlerarasi bir anlamlandirma siirecine girmesine neden olmaktadir.
Bu gorlise paralel olarak, izleyicinin anlam uretiminde bir filmdeki metinlerarasi referanslari
tanimasi, Staiger’in (2005) medya pratiklerindeki tarihsel devamlilik vurgusu ile Kristeva'nin
(1980) metinlerarasilik kuraminin kesisim noktasinda konumlanan bir seyir pratigini ifade eder.
Postmodern anlatilarin parcali anlatimlarinda bireysel anlam uretiminin kolektif anlam uretimine
olanak verdigi bu bakis agisiyla filmdeki pencerenin agik kalmasinin babayi hasta etmesi sahnesini
degerlendirmek miimkiindiir. Bu sahne Reha Erdem’in Bes Vakit (2006) filmindeki Ali'nin, babasinin
hastaligini ilerletmek i¢in her gece cami agik birakmasiyla paralel olarak gormek mimkindir.
izleyici bir an icin bu génderme ve referansla gecici olarak parcalanan kimligi ile metinlerarasi
bir anlamlandirma siirecine ugrar. Filmin ilk sekansinda ozellikle pencereyi acanin kim oldugunun
goriinmemesi ile daha da anlam bulur. Boylelikle akla Erdem’in filmindeki Ali gelerek pencereyi
acanin Bekir'in oglu Kadir oldugu fikri zihinde belirir. Filmin sonundaki Havva'nin itirafina kadar
bu suphe izleyici ile birlikte kalir. Bununla birlikte 1slatma sahnesi sinema tarihinin ilk gildurisu
Lumiére Kardesler'in L'Arroseur Arrosé (Kendini Islatan Bahgivan) (1895) filmini akla getirir. Bu
sahnede, Kadir'in anisini sanatsal bicimde ifade edisi gercekligi carpitarak tohumu kristallesmeye
zorlar. Deleuze’lin kristal-imge taniminda belirttigi gibi, imge “tohumlarinin sirali kiimesinden veya
biitiin girislerinden” olusan kristalde yankilanir (Deleuze, 2021, s. 112). Dolayisiyla bu sahne, sine-
manin tarihsel bir anina ironik bir gonderme yaparken ayni zamanda sinematik zamanin katmanli

yapisini da ortaya koyacak bicimde filmde tekrar tekrar uretilir.

Calismada agiga cikarilan anlamlar, klasik sinema anlatilarinin nedensellik, siireklilik ve tek bir
hakikat yapilarinin postmodern anlatida ¢oklu zaman dizilimlerine, kirilan anlati diizlemlerine ve
coklu anlam uiretimine donlistiigii goriisu ile ortlismektedir. Dogrusal olmayan zaman kullanimiyla
zamanin par¢alanmasi, karakterlerin 6znel deneyimlerinin film igcinde filme donusmesi ve anlatinin
farkli odaklardan ele alinarak ¢oklu yapiya biirinmesi postmodern anlatilarin temel dinamikleri
olarak Cici filminde belirginlesir. Filmde zaman, olaylarin akisini saglayan bir siireklilik olmanin
aksine hafizanin, anilarin ve duygularin sinematik olarak disa vuruldugu bir zemin olarak kon-
umlandirilir. Kristal-imge olusturan sahnelerde izleyicinin, zamanin icinden, hikayenin ilerleyisi

uzerinden degil zamanla ve karakterlerin anilariyla birlikte diisiinmeye davet edildigi goriliir.
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Sonug olarak bu calisma, Deleuze'iin zaman-imge ve kristal-imge kavramlarinin postmodern
anlati yapilarindaki ¢coklu zaman, anlam ve temsil iliskilerini ¢cozimlemek bakimindan islevsel
oldugunu gostermistir. Cici filminin, bu baglamda, Tiirk sinemasinda postmodern anlatinin gigli
orneklerinden biri olarak konumlandigini, anlati yapisindaki par¢alanma ve zamandaki kirilmalar
araciligiyla, izleyiciyi hem estetik hem dustinsel diizlemde yeni anlam katmanlarina tasidigini

soylemek mumkundur.
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Ek | Appendix

Cici Filminin Parcali Anlatisi

Filmin ilk anlati diizleminde Bekir esi Havva, en biyiik cocugu Saliha, oglu Kadir ve kuglik oglu
Yusuf ile birlikte yasamaktadir. Bu hikaye i¢ Anadolu’nun bir kdyiinde gecmektedir. Bekir, kameraya
merakli, daha once yurt disinda ¢alismis ama koyiine donmdiis bir karakterdir. Biyiik oglu Kadir de
ayni sekilde kamerayi kesfetme arzusu yasamaktadir. Havva ise hemsire olmak istemis ancak kendi
olamadigi icin kizinin hemsire olmasini ve tum ¢ocuklarinin okumasini istemektedir. Bekir, kendisi
de benzer bir durumu yasamis oldugundan anne ve babasini kaybetmis Cemil’i yaninda ¢alismasi
icin ise alir. Cemil ile evin biyik kizi Saliha arasinda gizli bir ask dogmustur. Cemil pencerenin
oniine tas biraktiginda geceleri ahirda bulusmaktadirlar. Evin bahgesine bir fidan ektikleri bir giin
Kadir fidani sularken Cemil’in ablasina baktigini gordugiinden onu hortumla islatarak saka yapmak
ister. Bekir de bu duruma oldukga ofkelenir ve kamerayi alip bu ani kaydetmeye baslar. Hortumu
Cemil'e vererek Kadir'i islatmasini ister. Cemil bunu yapmayinca Bekir evdeki kamerayi alarak
kaydetmeye baslar ve bir yandan da Kadir'i 1slatir. Yalniz cezasi bu kadar degildir, ceza olarak aksam
yemegi sofrasina oturamamistir ve i1slak kiyafetleriyle kapi onlinde beklemektedir. Her an yagmur
yagabilecegini fark eden Cemil Kadir'in yanina giderek ceketini ona verir. Yemek masasinda diken
ustunde bekleyen Havva, Bekir'in isaretiyle Kadir'i iceri alip 1sitir. Ceketi goren Saliha da Cemil’in
disarida sogukta kaldigini anlar. O aksam Bekir televizyon oniinde uyuyup kalmistir. Kimin yaptigi
gorinmese de soba sondurilur, cam ardina kadar acilir. Bu kosullarda sabaha kadar uyuyan Bekir
oldukga hastalanir, oyle ki birka¢ hafta sonra iyilesmek yerine kapinin oniinde yere yigilip kalir.

Bu noktada hikaye siyah beyaz olarak, hortumla islatma sahnesinin benzer bir goriinlimiinde
devam eder. Ancak bu sefer yerde karlar vardir ve ¢ocugunu islatan baba ¢ocuguna kiifiirler
etmektedir. Tam bu noktada goriintiiniin sarsilmasiyla bunun bir kamera ¢ekimi oldugu anlasilir.
Klakette yonetmen ismi olarak Kadir yazmaktadir, boylelikle bunun bir cocukluk hatirasinin
senaryolastirilmis hali oldugu anlasilir. Hikaye artik bir yonetmen olan Kadir'in ¢ocukluk evinde
film ¢ekmesi araciligiyla devam etmektedir. Kadir anilarindan yola ¢ikarak senaryosunu yazdigi
filminde annesini oyuncu olarak oynatmak istemektedir. Ancak Havva ileri yasi sebebiyle akli
karismis bir durumdadir. Saliha, bakimini iistlendigi annesi ve kizi Naz'la birlikte kardesinin film
cekimi icin baba evine gelmistir. Naz dayisinin verdigi kamerayla kamera arkasi goriintuleri kay-
detmektedir. Filmin ‘hasta baba’'ya yemek yedirme sahnesi ¢ekilirken Havva'nin ge¢misiyle birebir
ortiisen anilari giin yuziine ¢ikar. Bu durumu psikolojik olarak kaldiramayan Havva Kadir'e bir tokat
atar.

Kadir'in Cemil karakterini oynatmak istedigi oyuncu gelmeyince rolii Cemil'in kendisine verir.
Cemil mavi perde oniinde sarki soyler. Cekimin uzayacagini 6grendiginde birkag isi oldugunu
soyler ancak Kadir ¢cekimi devam ettirmek konusunda israrci olur. Cemil “Baslamazsam beni islatir
misin?” diyerek gecmisin yuzlesmesini gerceklestirir. Naz'in goziinden ikisinin bu konuyu konusup
anlastiklari ve birbirlerine sarilarak baristiklari uzaktan gorulur.

Cemil'in mavi perde oniindeki goriintiisiiniin kar yagan bir ormana montajlandigi goriintiilerle
baslayan baska bir anlati diizeyine gecilir. Ekranda hem film icin cekilen hem de kamera arkasi
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olarak cekilen gorintileri, hizli okutularak ve zaman zaman durdurularak izlenmektedir. Gorun-
tilerden biri Naz'in kaydettigi kamera arkasi ¢ekimlerine aittir. Hizli okutulan goriinti normal
hizda okutularak izlenmeye devam edilir. Kameranin ‘zoom out’uyla izleyen kisinin Kadir oldugu
ve izledikleri sebebiyle agladigi gorulir.

Bu sirada en kucuk kardes olan Yusuf, esi ve ogluyla baba evine gelmistir. Cok onemsedigi
ve babasina dair bir hatira olarak gordiigli babalarinin eski arabasi ile donmektedir ancak araba
yolda bozulur. Bu sebeple arabayi tamir i¢in kasabada biraktigindan Yusuf, esi ve oglu ile birlikte
yuruyerek gelir. Kadir evin onunde onlarn karsilar. Bu karsilasma ile annelerinin bakim evine
yerlestirildigini ancak son birkag haftadir korona virus salgini nedeniyle Saliha’nin evinde kaldigini
ogreniriz. Kadir ve Yusuf yillar sonra ayni yemek sofrasinda oturmaktadir. Kadir'in ¢ektigi filmin
senaryosunun kendi hatiralarindan olustugunu fark eden Yusuf bu hatiralari animsadigini ancak
abisi kadar etkilenmedigini soyler. Kadir ise daha sakin ama hiiziinli goriinmektedir. Yusuf tim
evin dekore edilip yenilenmesine ragmen bir tek babalarinin odasinin ayni sekilde kaldigi bilgisini
aktarir. Bu konusmanin sonunda Kadir kardesine sarilarak aglar. Sabah oldugunda Saliha kizi
Naz ve annesi Havva ile tekrar bu eve donmistiir. Sabah kahvalti sofrasinda Kadir ve Saliha film
cekimi lzerinden iki yil gectigi ve filmin henliz bitmedigi lizerine konusurlar. O sirada Yusuf ve
esi kahvaltiya gelir. iceriden gelen bir sesle herkes basini Bekir'in odasina yoneltir. Havva ayna
karsisinda “Kimsin sen kuciik kiz? Ne yaptin sen? Tih sana!! Tih” diye kendiyle konusmaktadir.
Kadir'in ise annesine hiiziinle baktigl goriintiden ge¢mis zamana donus yapilir.

Bekir ayni agidan goriilmektedir ve odanin kapisini kapatirken Havva’'nin aglama sesi duyul-
maktadir. Kadir ise merdivenlerde oturmaktadir. Onu goren Bekir irkilir ve Kadir'i yatagina yollar.
Kadir odasina gittiginde annelerinin aglama seslerini duyan, o gece uyanik olan Saliha ve Kadir'i
gorulur. Bu anidan tekrar Kadir'in annesine hiiziinlii bakisina geri donduliir.

Eskiden ahir olan ama bu anlati zamaninda ¢alisma odasina donistirilmiis odada Naz bir
cekmeceyi agmak ister ancak Kadir bunu engeller. Naz'in cektigi kamera arkasi goriintiilerinin
kayboldugunu soyler. Uckardes evin 6niinde aksam yemegi icin mangal yaparken evin satilmasiyla
ilgili girdikleri yogun tartisma sonucunda Kadir, Yusuf'a tokat atar. Yusuf eve girer o sirada Kadir,
anneleri Havva'nin, babalarinin diktigi agacin altindan onlara baktigini gorir. Havva onlarin yanina
geldiginde Yusuf da iceriden donmistiir. Havva once Yusuf'u taniyamaz sonra ise evin oniinde
Bekir yere diistiiglinde ona kosarak gelip haber veren oglunu bu aniyla birlikte hatirlar.

Bu hatirlama ile Bekir'in evin oniinde dustugu sahneye geri donilur. Havva, Bekir'i hastaneye
goturmustir ve yanlarina bir hemsire gelir, Bekir'in tansiyonunu olger. Havva, Bekir icin dua etmeye
baslayinca Bekir evin eger hastaneden saglikli ¢ikamayacak olursa evin satilmasini istemedigini,
o evi elleriyle emek vererek yaptiklarini ve torunlarinin o evde yasamasini istedigini soyler.
Sonraki sahnede ise Havva'nin yatak odasinda valizi doldurdugunu goruriiz. Sehre tasinacaklarini
anlayan Saliha, gitmemek icin annesiyle kavgaya tutussa da annesi ikna olmaz. Kadir ise bu anlari
babasinin kamerasiyla kaydetmektedir.

Tekrar film zamanina donildigunde Yusuf ve esinin sarki dinleyerek dans ettigini goriruz.
Sarkiyi begenmeyen Saliha baska sarki agilmasini istediginde Yusuf ablasinin onceden agip dans
ettigi “Ben acilar kadiniyim” sarkisini agar. Bu sarki Saliha’nin Cemil ile baglanti kurarak dinledigi
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bir sarkidir. Sabah oldugunda ise Saliha eve yaklasan babasinin arabasini gorur. Arabanin iginde
Cemil vardir, sanayide tamir edilen arabayi teslim etmek icin gelmistir. Saliha Cemil'i kahvaltiya
davet eder. Herkes iceri girdiginde gecmis zamandaki geng Cemil’in eve uzaktan bakmakta oldugu
gorulur. Kahvalti sofrasina geri donuldugunde Cemil kendini hatirlamadigini distindugu Havva'ya
kendini hatirlatmaya calisir. Bunun icin de bir tiirkii soyler ancak Havva ona dogru saldirir. Cemil’i
camin oniine goturerek “tas” der. Bu noktada Saliha ve Cemil arasindaki haberlesmeyi bildigini
ve camin onlindeki tasi alarak ikisinin bulugsmasini engelledigini anlarlar. Bu sirada Naz dayisinin
calisma odasindaki cekmecede ne oldugunu merak etmektedir ve oradaki kaseti izlemeye karar
verir. Bu kasette Bekir'in kamerasindan Kadir'i hortumla islatmasi da dahil olmak lizere ge¢misi
izler. Naz bu sahnenin gercekten yasandigini anladiginda biyuk bir hiizne kapilir ve aglayarak
yuruyuse cikar. Kahvalti sofrasinda ise Cemil, Yusuf ve esi oturmaktadir ve bu islatilma anisini
konusurlar. Yusuf sigara icmek icin sofradan kalkar ve esi de pesinden gider. Cemil sofrada
tek basina kalir. Saliha Bekir'in odasinda annesine icini dokmektedir. Onu affedemedigi ve tim
terapilerinde onunla ilgili konulardan konustugunu soyler. Bu noktada Havva ile Saliha arasindaki
ylizlesme gerceklesmis olur. Saliha Cemil’i ugurlarken 30 yillik baska bir yuzlesmeyi daha gergek-
lestirir. Cemil aslinda Saliha’nin okuluna gittigini ancak Saliha’'nin degisen yasaminda kendine
yer olmadigini dustindugunden koyiine geri dondiiglinii anlatir. Cemil yolun duserse diye yine
Saliha'yi cagirir ancak Saliha annesini bahane ederek gelemeyecegini soyler. Bir akarsu kenarinda
oturan Kadir'in yanina yegeni Naz gelir. Dayisina kasetleri bularak onlari izledigini ve kamera arkasi
goruntilerini bulmak istedigini soyler. Dayisi kameranin yerini soylemese de calisma odasina
donen Naz ayni cekmecede kamera arkasi goruntilerin kaydedildigi kamerayi bulur ve izler.
Onceden dedesinin nasil 6ldiiglinii bilmedigi icin kamera kayit yaptigi sirada ananesinin itirafini
anlamadigini fark eder. Bu ¢ekimleri izlerken calisma odasina annesi Saliha ve dayisi Yusuf da
gelmistir. Annelerinin babalari hakkindaki itirafa onlar da sahit olur. Havva o gece oglunu islatip
sogukta birakan Bekir'in thlamuruna uyku ilaci koyarak uyumasini sagladigini soyler. Sobaya kum
dokerek sondurdiglinu ve cami agik birakarak hasta olmasina sebep oldugunu itiraf eder. Basta,
konusamayan annesinin konusan halini gordiigiine sevgiyle duygulanan Yusuf itirafin gelmesiyle
sinir krizi gecirerek kendini kaybeder. Kadir ise onu kapida yakalar, gitmesine izin vermez. Saliha
duyduklari karsisinda donup kalmistir, kizi Naz onu oradan gotiirir. Herkse gittiginde Havva goriin-
tllerin oniinde yine “Kimsin sen kiiglik kiz? Ne yaptin sen? Tih sana” diyerek kendi yansimasina
bakar. Ancak sonra kendi yuziinu oksayarak “Cici... cici hemsire” der. Bu noktada film biter ancak
yanan bir somine ile roll akmaktadir.
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